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した映画の知覚と通常の知覚はどのように違うのであろうか。そして、映画の装置や技術
を媒介としてどのような知覚が可能になっているのであろうか。
ソプチャークが『眼を向けること』のなかで「映画における装置」としてとくに詳しく
扱っているのは、カメラと映写機である。当然、映画にはほかの技術や装置も使われてい
るわけであるが、これらは映画の成立するための必要条件であることを考慮すれば、当を
えた取り扱いであろう。
映画と装置の関連を扱う前に、彼女は以下の注意を与えている。
「映画はその装置に還元されえないダイナミックで総覧的な形 態であり、それは、
ゲシタルト
人間の知覚と志向的行為がその生理学的かつ解剖学的な源泉に還元されたり、説明
されたりできないのと同様である…」(p.169)と。
「映画がわれわれの経験のなかで独特で重要な現象として現れるものとして説明す
るためにカメラの個別的諸機構は、必要ではあるが不十分である」(p.169)。
たとえばカメラと映写機とスクリーンなどといった装置を枚挙してみても、それら相互の
ダイナミックな関係を無視すれば、われわれが映画を見るという経験は成立しない。そし
て映画制作や装置がはたらく諸プロセスを凝縮したものとしての映画を見ることが「総覧
的に」見ると言われ、そうした諸機構や諸プロセスの関連を含んだ総和が「形 態」とい
ゲシタルト
う語で表現されているのである。次に彼女は上の文の後半部で、それを人間の「知覚」や
「志向的行為」になぞらえているわけである。ここでは、映画に含まれる個々の機能やプ
ロセスを、そして「映画を見ること」を総合的に考察することが必要であるという点を、
押さえておこう。
では、さまざまな装置と見るという経験の関係、また、さまざまな装置のダイナミック
な複合はどのようになっているのであろうか。
一体的関係と解釈的関係
映画を見ることは、望遠鏡や顕微鏡で対象を見ること、撮影された写真を見ること、
ＣＤを使って音楽を聴くことなどと同様に、装置を介して経験することである。だが、映
画に関する装置が複合的であることを考慮すると、その経験もそのほかの場合よりも複雑
であるように思われる。ソプチャークは機械装置に関するアイディ(Ihde, Donn)の現象学
的分析を生かしながら、装置に媒介された映画的な経験の考察をおこなっている。アイデ
ィは、〈人間と装置と世界〉の関わりを次の２種類に分けて分析している
*1
。
（１）一つは、人間と機械が一体になり世界に向かうといった関係である。それは、望
遠鏡や顕微鏡を操作しながらある物を見たり、チョークをとおして黒板に触れながら黒板
の有様を感じたりする場合、さらには、杖を使って地面の様子を知覚するような場合であ
る。こうした場合には、われわれは機械を経験しているのではなく、機械を通して世界や
物を経験していると言うことができよう。アイディによれば、「機械が使われているとい
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うことのほかに、私はあることを経験しているのであるから、志向性の相関的構造はその
ままであり、同時に私の経験は機械を通して、志向的充足のために拡大されている」。そ
して、私自身と経験されるものとのあいだには、「透明性」の関係がある。こうした関係
は「一体的関係」(embodiment relation)と呼ばれている。フッサールにならって、志向性に
おけるノエシスとノエマの側面を区別するとすれば、この場合に装置はノエシスの側にあ
り、装置を通して経験される対象はノエマの側にある。アイディは、この関係を以下のよ
うに図示しており、左側の（ ）は、人間と機械が一体となっていることを表している。
（人間－装置）→ 世界
（２）もう一つの、人間と機械と世界との関わりは、たとえば温度計、湿度計、電流
計の目盛りを読むことによって、温度や湿度や電圧について知る場合のように、機械を経
験しそれによって世界の事柄について知るといった関係である。その場合、直接の知覚対
象は装置であり、世界の事柄は間接的に知られる。アイディはこうした関係を、テクスト
を解読することと類比的に「解釈的関係 hermeneutic relation」と呼ぶ。この命名について
彼は次のように言っている。「機械と世界のあいだには部分的不透明性があり、したがっ
て機械はテクストのようなものである。私は作者［装置であれば目盛りの変化を起こすも
の］を読むといっていいかもしれないが、その作者はテクストにおいてただ間接的にのみ
現前する」。そして彼は、この関係を以下のように図示している。
人間 →（装置－世界）
さて、ソプチャークは、人間・装置・世界の関わりについての上の二通りの関係の仕
方を使って映画における装置のあり方について分析している。
まず、映画における撮影者とカメラの関係をみておこう。撮影者がカメラによって
世界の物事を撮影する際には、彼はカメラを持ち運び操作しながら、カメラと一体になっ
て物事を知覚している。そこで、こうした点では、撮影者とカメラは「一体的関係」にあ
る。
しかし、映画が成立するプロセス全体のなかで考察すれば、ちがった関係が浮かび上っ
てくる。すなわち、撮影者は撮影中に、自分がカメラによって撮影した画像を直接見るこ
とはできず、彼がカメラのレンズを通して見るものは、撮影された画像ではない。ビデオ
カメラのモニターのような機能を使って映像を見ることはできるであろうが、それは、そ
うした付加的な装置を付けてはじめて可能になるにすぎない。また、スローモーションで
の映写といった場合を考えてみれば、カメラマンが見ているものと撮影したあとで映写機
によって直接見られるものは明らかに異なる。撮影者自身はそれを想像するしかない。そ
れゆえ、こうした撮影者とカメラと世界の関係は、直接的な「一体的」関係ではなく、装
置の媒介を考慮する「解釈的」関係である。
次に、映写機と観客との関係はどのようであろうか。われわれは通常、カメラで写され
たものを、映写機を通し映写機と一体になって見るので、その関係は基本的には「一体的」
である。けれども、映写機が故障したとか調子が悪いといった場合を考えれば、そうした
「一体的関係」は背景に退き、世界内における映写機の有様を解釈するという「解釈的関
係」が前面にでてくる。しかし、全体的にみれば「一体的関係」が支配的であり、またそ
うでなければ、われわれの映画を見るという経験は一般的ではないだろう。
さて、このように撮影者は撮影の際にはカメラを「通して」対象を見るのであり、観
- 39 -
客は映写機を「通して」映画を見る。これらはいずれも「一体的関係」であり、こうした
関係がなりたたなければ映画は成立しない。なお、観客にとってこうした「一体的関係」
の成り立つ条件として、撮影者とカメラもまたスクリーンに向かっている自分自身の身体
も例外的な場合を除いて見えない、ということがあり、こうした点は通常の知覚と映画の
知覚の構造を対比するさいに興味深い点である。
しかし、ソプチャークはこうした場合にも「解釈的関係」が働いているという。とい
うのは、たしかに映写機を通して対象や風景を見ているのは私であるが、それは、撮影者
が撮影し編集された映画を通しての視覚であり、先にもみたように、完全に私の自由に視
線を動かせるといった意味で「私の視覚」ではないからである。
さて、映画と映画の経験は、「撮影者とカメラの関係」と「観客と映写機の関係」が複
合することによって成立するが、以上にみたように、それぞれの関係はまた、「一体的」
であることもあれば「解釈的」であるという両側面をそなえているわけである。これを「媒
介」という用語を使ってまとめれば、カメラの媒介によるプロセス（①）と映写機の媒介
によるプロセス（②）というそれぞれの媒介的プロセスが、二つの様態（あり方）――「一
体的様態（α）」および「解釈的様態（β）」――を含むと言うことができよう。ではそ
れらの複合の結果、どのようなことが生じるのであろうか。
まず、観客が映画を見るさいには、①のプロセスのあとで②が生じるとか、①と②のプ
ロセスが並列的に起こるというのではなく、「映写機の媒介によるプロセス」のなかに「カ
メラの媒介によるプロセス」が包みこまれる（含まれる）ということになる点に注意すべ
きである。図式的に言えば、①は②のプロセスに直列的に複合され、映画を見る経験にお
いては①は②のなかに包みこまれるが、それぞれが上のαとβという様態を取りうるとい
うことになる。ある場合には、観客が映写機を介して映画をみるさいに、撮影者の「カメ
ラの媒介による経験」によってできあがった画像を、観客は、あたかも撮影者の経験のま
まであるかのように見ることになる。しかし、場合により、観客は見ている画像が、撮影
者がカメラを媒介として構成したものであることを意識しながら見ることも十分にありう
る。その場合には、「映写機による媒介」（②）の方は「一体的」であるとしても、「カメ
ラによる媒介」（①）の方は「解釈的に」捉えられる。そして、その場合には撮影者の使
うカメラの仕組みや写し方、また、映画全体の撮り方や作り方が問題とされ、映画との「対
話」が成り立ちうるであろう。ちょうどあるテキストに対しての解釈が行われるように、
撮影された映画に対しても、感じること、そして、語ることが可能になるのである。さら
に、場合によっては、撮影者とカメラのプロセス（①）は問題にならず、映写機を含めた
映し方やスクリーンの性能（画面の大きさや枠組みのありかた）、観客の見方（三次元的
映像を特殊な眼鏡を掛けてみる）などが問題になり、解釈の対象になることもあるであろ
う。
知覚と表現
次に、知覚と表現という観点から、媒介や媒介の複合の結果について考えてみる。撮影
者が「知覚しつつ」撮影した画像は映写機によって「表現され」、それが撮影者自身によ
っても観客によっても「知覚される」ところのものとなる。また、「表現されている」画
像は撮影者によって「知覚された」ものではあるが、同様に、撮影者自身によっても観客
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によっても「知覚される」。こうして、知覚と表現の可逆性が成立するが、これは、上の
考察からわかるように、画像（ないしフィルム）というものが形成されることによって視
覚がいわば物化されて、それを媒介として二つのプロセスが複合することによってはじめ
て成立すると考えられる。
こうした知覚と表現の関係を自己と他者という観点から考えてみると、撮影者にとって
自己の知覚であるものが表現となることにより、他の人によって共有される結果となって
いることに気づく。また、観客にとっても自分が見ている画像と知覚は他者によって共有
されているということになるわけである。こうして、映画においては、「私の」知覚と「他
者の」知覚は相互に共有されることになる。このことは、絵画や写真においてもある点で
起こっているとはいえ、知覚の動的な連続性や運動性を考慮すれば、映画においてはじめ
て本格的に可能になった特筆すべき出来事である。
しかし、先の考察をふまえるならば、観客が他者の知覚を共有するといっても、撮影者
の知覚をそのまま知覚するだけではない。それはやはり映画における画像であるとして、
それを解釈的に取り扱うことも可能である。映画を見ることは、装置と観客が一体的で私
の経験であるという面をつけれども、その経験が撮影者とカメラによって可能になってい
ることに気づいていて私の経験でないという面もある。こうして、知覚の共有とともにそ
れを批判的に取り扱うこともできることになる。そこには、撮影者の位置、カメラの向け
方、撮し方、また、上映の仕方などといったさまざまな点での吟味が含まれてくるであろ
う。
以上がソプチャークによる映画の技術と経験の分析である。こうした装置や技術の複合
およびそれを経験しつつ映画を見ることによって、知覚されたものや知覚そのものの「共
有」と共にそれとの「対話」が可能になるのである。この分析は、たんに映画と一体にな
ったり映画にのめり込んだりするというだけでなく、あるいは、映画から影響を受けると
いうだけでなく、映画の画像を媒介とした感性のレヴェルでの「対話」という観点から映
画の経験を分析するための視座を提供するものとして重要性をもつものといえよう。
さて、彼女はさらに、以上の分析をふまえて、映画の諸装置の複合を映画の身体とと
らえ、それによって可能になる知覚と表現を、「映画の知覚」、「映画の表現」ととらえる。
すなわち、映画を、人間とは異なるとしても、知覚と表現の（匿名的な）主体であるとと
らえているのである。こうした把握は興味深い点もあるが、その検討は今後の課題とする
ことにしよう。
